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Esta Disserta.yao apresenta inicialmente urn levantamento hist6rico da vida de Franscisco 
Mignone, seguido de uma visao critica de sua vida como mUsico e professor baseada nos 
depoimentos do proprio compositor, e de mllsicos e music6logos de seu tempo. 
A aruilise dos Seis Estudos Transcendentaes focaliza o aspecto formal da obra, utilizando as 
metodologias de J. D. White eA. Schoenberg como referencias te6ricas. 
l 
ABSTRACT 
This Dissertation presents inicially a historical research on the life of Francisco Mignone 
followed by a critical view of his life as a musician and professor based on testemonies by the 
composer himself: musicians and musicologists ofhis time. 
The analysis of the Six Transcendental Studies focus on the formal aspect of the work using 
the methodologies of J. D. White and A. Shoenberg as theoretical references. 
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INTRODUC;AO 
A importancia de se valorizar a produ~o nacional vern ganhando cada vez mais relevo nos 
meios academicos brasileiros. No setor musical, especi:ficamente nos Ultimos anos, a partir da 
implan~ dos cursos de p6s-grad~, tem-se tentado resgatar as infu~es sobre a 
vida e a obra de compositores brasileiros que deram inestirruivel contribui~iio a nossa mllsica. 
E e neste cerulrio que se enquadra Francisco Mignone. 
Regente, pianista e compositor, Mignone deixou como legado uma extensa prod~, sem 
duvida uma das maiores na mllsica brasileira1• Apesar da signi:ficativa produ~o, algumas de 
snas composii,)Oes continuam sendo pouco divulgadas, como e o caso dos Seis Estudos 
Transcendentaes, para piano, que se estuda, no presente trabalho, atraves de uma aruilise 
critica e interpretativa 
Como presente trabaiho pretendeu-se alcan~ os seguintes objetivos: 
• Valorizar a m1lsica brasileira atraves da divulg~ da obra de um de seus mais 
expressivos representantes. 
• Despertar o interesse de interpretes brasileiros em divulgar nossos compositores, cujas 
obras, em muitos casos, ainda sao desconhecidas do publico e dos pr6prios mllsicos. 
• Homenagear Mignone, no centenario de seu nascirnento. 
• Contnbuir, para a divulg~ de uma das obras para piano, desse mllsico brasileiro. 
• Aprimorar a interpre~o pessoal da pesquisadora na obra Seis Estudos 
Transcendentaes. 
Para fundamentar o trabalho, tez-se um levantamento bibliografico nas principais bibliotecas 
do pais, alem de consultas a tres acervos particulares. Foram, tambem, de grande importancia, 
as entrevistas realizadas, entre as quais a de Josephina Mignone, viuva do compositor, que 
elucidou alguns pontos niio muito claros encontrados na literatura consultada 
0 processo metodol6gico adotado consistiu num estudo analitico e interpretativo com base 
nas seguintes obras: The Analysis of Music, de John White e Fundamentos da Composir;iio 
Musical, de Arnold Schoenberg, A aruilise esta restrita aos aspectos estruturais, todos 
direcionados a questiio interpretativa da obra As tradu9oes dos textos em ingles nas 
bJ.bliografias para a aruilise sao da autora. 
Com a elabo~ da dissertayao niio se pretendeu esgotar o estudo do tema Se por um !ado 
o trabalho concentrou-se em uma s6 obra de Mignone - os Seis Estudos Transcendentaes -
mesmo assim, deJa ainda ficararn aspectos que precisam ser aprofundados em estudos 
posteriores. 
'Sao cen:a de 1024 composi"""' segundo depoimento de Maria Josephina Mignone. 
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A escassez de public~es sobre compositores brasileiros, as publi~es esparsas e rarefeitas, 
as edi~es esgotadas de obras ba muito tempo publicadas foram alguns dos obstaculos 
enfrentados para a prod~ do estudo. Especificamente da composi~ aqui analisada, ate a 
presente data, existe apenas uma gravac;:iio e, assim mesmo, feita fora do pais e pouco 
divulgada aquf. 
Por Ultimo, ressalte-se que 1997 foi o ano do centenario de nascimento de Francisco Mignone 
e que o Brasil deve tomar conhecimento da vida e da obra de um dos mais importantes 
compositores brasileiros e prestar-lhe uma homenagem. 
E nesse contexto de cele~ do centenario, num pais que niio costuma cultivar seus 
talentos, que a autora pretende dar uma parcela de contnbuic;:i\o, visando divulgar uma obra de 
Mignone ainda pouco estudada 
2-frata--se do CD gravado pelo pianista Joel Bello Soares na gravadora Numerica, Poc;os de Brandio, Portugal, em 1994. Guiomar No"\"-aes, a 
quem a obra fui dedicada, gravou pela RGEIFermata apenas o primeiro dos Seis Estudos Transeendeatais:Velho Tema. 
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PARTE I- FRANCISCO PAULO MIGNONE: RESUMO DE DADOS BIOGRAFICOS 
CAPITuLO 1 0 MfJSICO EM FORMA{;AO 
Francisco Mignone era filho de italianos. Nasceu em Sao Paulo, em 1897, apenas um ano ap6s 
a fixayiio de seu pai naquela cidade. Alferio Mignone havia iniciado muito cedo a sua vida de 
m\lsico, tendo como instrumentos principais, o violino e a flauta, tocando tambem entre outros 
violoncelo, trompete,clarineta e outros. Profissionalmente, porem, era flautista e profussor. 3 
0 pai exerceu uma influencia muito forte na vida de Mignone. Desde cedo, colocava 
instrumentos ao alcance do :filho para despertar-llie o interesse. Suas primeiras noc;:Oes de 
teoria foram adquiridas na pr3.tica, como era a :filosofia de Alferio Mignone, que niio aprovava 
a forma como os ensinos te6ricos eram oferecidos nos institutos musicais.' 
Ja aos treze anos de idade integrou-se a conjuntos populares como flautista e co~ou a 
ganhar seus primeiros "caches" como m\lsico, aproveitando a s~ para introduzir no 
repert6rio desses conjuntos, suas pr6prias composic;:Oes, nas quais usava o pseudonimo de 
Chico Boror6. Aos quinze anos de idade ingressou no Conservatorio Dramatico e Musical de 
Sao Paulo, onde alem de seu pai, teve como professores Agostino CantU (harmonia, 
contraponto e composi~o) e Savino de Benedictis (harmonia). Nesse mesmo ano, obteve o 
segundo lugar num concurso de m\lsica popular no Conservat6rio, concorrendo com a valsa 
Manon eo tango Niio se impressione.5 
Em 1916 diplomou-se em flauta, piano e composi.yiio, fazendo em seguida sua opyiio 
definitiva pelo piano. A estreia no cenario artistico aconteceu em Sao Paulo, em 16 de 
setembro de 1918, onde se apresentou como pianista e compositor. As obras executadas 
foram: E. Grieg - Io. Movimento do Concerto para piano e orquestra em za menor e, de sua 
autoria, o Io. Movimento de uma Sonata para violino e piano, 3 pe~ para canto e orquestra 
(fl.itorno, Farandola das Horas e Alma Adorada), um Andante para violino e orquestra, 0 
Romance em La Maior para orquestra, o poema sinfOnico Caramurit e a Suite Campestre.6 
~ fuita por Francisco Mignone em aula dada na Universidade de Bn!Silia. 1977, graW\'i<> de Vicente Salles. 
4Idem. 
'SALLES, Marena lsdebski. Quando setembro chegar. Mignone. Brasilia, Conselbo Regional da Ordem dos MUsicos. Ano!, no.3,julbo 1997. 
'1iEITOR, Luiz. 150 Anos de MUsica no Brasil, Rio de Janeiro, Jose Olimpio, 1956, p8g296. 
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0 sucesso de sua estreia rendeu-llie uma bolsa de estudos no Conservatorio Giuseppe Verdi, 
Milao, Itlilia. Foi entiio aluno do professor Vicenzo Ferroni, mUsico de fo~ francesa, 
tendo composto nessa epoca a opera Contratador de Diamantes, com tema brasileiro e 
h1Jreto do italiano Gerolamo Bottoni. 
De volta ao Brasil, Mignone ingressou como professor no Conservatorio Dramatico e Musical 
de Sao Paulo, onde passou a conviver com Mario de Andrade, que o considerava urn 
excelente mestre.7 
A figura de Mario de Andrade foi muito importante na vida e na obra de Mignone, sendo uma 
especie de consciencia artistica, urn guia a quem o compositor muito respeitava. Da-se iuicio a 
urn periodo de grande prod~ e repercusslio, com enfoque nacionalista. E e a partir dessa 
convivencia, que a obra de Mignone torna-se uma ex:presslio maior da m1lsica brasileira, 
refletindo, no piano, sua grande ~ por Emesto Nazareth, por seus tangos, maxixes e 
o rnelodismo seresteiro. Os motivos afro-brasileiros tornam-se presentes nas obras de 
Mignone, mas a nacio~ delas de furma clara e definitiva acontece no bailado Maracatu 
de Chico Rei (1933), este ern colabo~ com o proprio Mario de Andrade, e nos outros 
bailados Batucaje, Babaloxti e Leiliio, uma vislio plastica da negritude. 8 
Aos que criticaram Mignone pela forte influencia europeia em suas prirneiras obras, Luiz 
Heitor o defendeu, dizendo: 
" ••• era natural que Mignone, em seus primeiros eusaios, por atavismo, eonviveneia e 
edw:a~o, tivesse seus olhos postos na melodia capitosa e nas elaras harmonia& de 
sna patria espirituaL A grande tragedia Ultima do artista foi, desde entiio, evoluir 
gradativamente para uma expressio posta sob a luz do Brasil. capaz de refletir essa 
eonseiencia miiSical nova, que sen pais natal imp<ie tiranicamente a todos os 
criadores sob pena de bani-los impiedosamente, do nmnero dos que siio chamados a 
servi-lo, sob o pendio da arte miiSical". 9 
0 que quiz dizer Luis Heitor, entlio ilustre catedratico da Escola Nacional de M1lsica da 
Universidade do Brasil e do Conservatorio Brasileiro de MUsics, com tal afirrnayao? Que nlio 
teria havido por parte de Mignone uma mudan~ espontanea do foco ternatico europeu para o 
nacional? Que teria sido ele cornpelido a "mudar de lado" se quisesse sobreviver de sua arte no 
Brasil? Sobre o assunto, Maria Josephina Mignone, pianista e villva de Francisco Mignone, 
esclarece: 
laEFER., Bruno. Francisco Mignone: Sua Vida e Obra, Porto Alegre, Ed. Movimento, 1983 
'--Enciclopidia da MUsica Brasileira: eruditafolcl6rica e popular, Sio Pau1o, Art Editora Ltda., 1977. Vol.l, p.480. 
'1IEITOR, Luiz. MUsica e MUstcos do Brasil, Rio de Janeiro, Lh-nuia Editora da Casado Estudan:te do Brasil, 1950. 
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"Ele ja tinha isso no sangue. Simplesmente desabrochou, a partir da convivencia 
com Mario de Andrade. N"mgnem pode escrever mlisica nacionalista do jeito que ele 
escreven, s6 por ind~o. Foi o compositor brasileiro que mais escreven mlisica 
negra. Mario de Andrade era nm grande amigo, mas tinham, tmnbem, moitas 
divergencias, a ponto de Mario de Andrade sair batendo a poria. Mas voltava no dia 
segninte pergnntando:' Tem nm prato de comida ai pra mim?' Eles se repeitavam 
muito."to 
Ao fulecer em 1986, deixou em tomo de 1024 composi~es, tendo durante toda a sua vida se 
dedicado interamente a miisica, ora compondo, ora lecionando, ora tocando.n 
'o:Entrevista de Maria Josephina Mignone concedida a autora, em sua residencia, no Rio de Janeiro, em 31 de julho de 1997. 
11Segundo Maria Josephina Mignone, o nllmero de composiyOes e imprecise porque o autor costumava compor e oferecer a um amigo sem 
guardar <xlpias. Ale hoje, ela ainda recebe composi9iles que ate e:n1ilo desconhecia. 
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CAPITULO 2 0 M(;SICO E PROFESSOR 
2.1 Mignone visto por ele mesmo 
No livro A Parte do Anjo, Mignone fuz uma interessante auto-critica Talvez tenha sido a 
melhor forma encontrada por ele para responder aos criticos e, ao mesmo tempo, para ajudar 
num melhor entendimento de suas composi~oes. Qualquer que tenha sido o o~etivo do autor, 
o certo e que, essa auto-critica pode conduzir a varias reflexoes que nos ajudam a melhor 
conhecer o mestre Mignone, que nao tinha a pretensao de considerar a sua obra acabada; 
antes a considerava em continuo aperfei~amento. Ele queria, tambem que sua m1lsica pudesse 
ao mesmo tempo ter uma tecmca refinada e ser de fiicil compreensao para a maioria Era 
capaz de compor m1lsica simples, de fiicil execu~, principalmente quando se tratava de 
m1lsica de conjunto, ao mesmo tempo em que compunha obras que exigem, na interpre~o, 
alta virtuosidade, porque pelo seu temperamento natural gostava do esplendor e do brilho. 
Ravia tail:lbem em Mignone, a preocup~ da arte com o compromisso social. E isto fui 
incentivado ainda mais pelo seu relacionamento com Mario de Andrade, que prop6s temas 
literarios como base de insp~ para poemas sinfOnicos. Assim nasceu a Sinfonia Prolettiria 
e a Sinfonia das lgrejas, abordando assuntos que envolvem o trabalhador brasileiro e o 
catolicismo. 
Em uma atitude de absoluta correi~ profissional, reconhecia que em suas composi~oes 
absorvia influencias de outros compositores, mas sem deixar de "trabalhar" essas influencias 
numa produ~ pessoal. E, em sua autenticidade desabafou: "Todos os grandes artistas, de 
todas as artes foram enormes plagia:rios. 0 plagio s6 e conderuivel quando e feito com 
inten~ao de roubar o sucesso alheio". Seu argumento era que nao havia problema algum em 
tirar li~es, aproveitar elementos fecundos da cria~ao alheia para o desenvolvimento pessoal. 
Em suas proprias palavras: ''Isso nero e imitar, e estudar e ... aprender. "12 
Em depoimento prestado ao Museu da Imagem e do Som em 1968, Mignone, critica algumas 
de suas obras, como a obra Leiliio, para ballet, dizendo ser a primeira parte muito boa, mas a 
segunda, fraquissima Esta dec~ mostra o lado sincero do compositor, niio tendo medo 
de criticar a si proprio. Expondo o que vern a sera sua m1lsica, ele manifesta sua posi~ao: 
"Hoje sinto vontade de escrever som pelo som, a minha m1lsica e essa: como soa, se soa bern, 
eu ~o m1lsica Em geral, ~o m1lsica para mim. Antes fuzia para os outros, as vezes 
acertava, outras niio. Se vou ver uma obra minba, espero ficar satisfeito, se gostarn os outros 
ou nao, a culpa pode ser deles ou minha "13 
UWGNONE, Francisco. A Parte doAnjo, SioPaulo,Mangione, 1947, p.39 e40;46 e47. 
"--Cole ¢a Depoimentos. Francisco Mignone, Rio de Janeiro, Fun<ia.¢io Museu da Imagem e do Som, 1991. 
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Em entrevista a F.Aquarone, o mlisico revela que observando a sua obra, reconhece que tern 
pesquisado muito, mas ainda tern muito o que aprender: "Proponho, constantemente, a mim 
mesmo uma por~ de problemas tecnicos e ... exijo solu~es satis:fut6rias. "14 
Confirmando o seu ecletismo, que o levava a compor em estilos variados, ainda no 
depoimento ao Museu da Imagem e do Som, ele diz que ser inteligente como compositor e ser 
um experientalista, e estar sempre avido por coisas novas. Gostava de ouvir, assimilar e ate ser 
um pouco "ladriio". E declara: " ... sirvo-me de tudo. Qualquer gasolina e boa para o meu 
aviao."ts 
14AQUARONE, F. Hist6ria da MUsica Brasileira, Rio de Janeiro, Editora Paulo de Azevedo, s.d, p. 67. 
" __ Coier;lio Depoimentos. Francisco Mignone, Rio de Janeiro, Funda~o Museu da 1magem e do Som, 1991. 
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2.2 Trajet6ria e opiniiies do professor Mignone 
No ano de 1929, Francisco Mignone volta ao Brasil e ingressa como professor no 
Conservatorio Dramatico e Musical de Sao Paulo. Encontrou uma si.tlla\:lio muito dificil, pois 
acbava que em Sao Paulo nlio se :fuzia nada. As orquestras sinfOnicas quase nlio funcionavam e 
tudo :ficava nas mlios de alguns maestros. De vez em quando ia ao Rio e veri:ficava que hi 
havia mais condi<;Oes de trabalho.16 
Passou a residir no Rio de Janeiro e em 1934 co~u a lecionar regencia no Instituto 
Nacional de M1lsica, atual Escola de M1lsica da Universidade Federal do Rio de Janeiro, 
aposentando-se em 1967.17 
Em 22 de setem.bro de 1977, foi convidado a dar uma aula para os alunos do Curso de M1lsica 
da Universidade de Brasilia. Na ocasilio, fez interessantes obsefva9oes sobre como pensava 
ser o ensino de mUsica Ressaltamos alguns t6picos desta aula, que nos ajudarlio a conhecer 
melhor as suas opinioes: 18 
• 0 musico deve estudar mais de um instrumento. A critica e feita especialmente 
aqueles que s6 estudam piano. 
• A teoria musical se estuda nas obras. Este princfpio aprendeu com o seu pai que era 
contra a maneira como se ensinava teoria musical nos conservatorios. 
• Primeiro aprende-se harmonia na pnitica para depois estudar a sua teoria. Sua 
primeira liylio de harmonia com o pai foi a harmoniza<ylio das escalas, com os acordes 
nas posi<;(ies fundamental e invers5es. Critica que a grande maioria dos alunos, depois 
de quatro anos de conservatorio, ainda nlio sabem harmonizar uma escala no piano. 0 
estudo de harmonia deve ser pratico. 
• Ninguem e totalmente original na arte.Segundo sua opinilio, e impossivel urn autor 
100% originaL Sempre vai revelar influencias. 
• Musica sem melodia niio e musica. Cita Stravinsky e concorda que niio ba razao de 
ser na m1lsica se esta nlio tiver uma melodia No sentido de ideia musical. 
• Nunca se deve ir contra um critico. Aconselha que mesmo se urn critico estiver 
errado, nlio se deve ir contra ele, pois esta exprimindo urn ponto de vista. Se a critica 
oferecer elementos para desenvolvimento pessoal, deve ser acatada 
• Mesmo na maturidade se pode ter produt;iies ingenuas. Critica a fu1sa humildade e 
diferencia humildade de ingenuidade. Ao olhar para algumas composi<yoes suas escritas 
na rnaturidade, que considera ingenuas, mas que sao aceitas e tocadas: "Agora nlio sei 
quem e que esta enganado, se e quem toea ou e 0 autor." 
• 0 professor que niio estuda bern 0 aluno, niio e born pedagogo. 0 professor nlio 
deve esquecer-se do aluno, e sim estuda-lo para ser urn born pedagogo." 
"--Cole9CiO Depoimentos. Francisco Mignone, Rio de Janeiro, FUilCia9iio Museu da Imagem e do Som, 1991. 
"--Enciclopedia da MUsica Brasileira: erudita,folcl6rica e popular, S!o Paulo, Art Editora Ltda., 1977. Voll, p. 480. 
"GraV31'3o intdi1a da aula dada por Francisco Mignooe na Univ=idade de Bmsilia. Bmsilia: 22 de sembro de 1977. GraV31'i0 cedida por 
Vicente Salles. 
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2.3 Mignone visto por terceiros 
Muitos foram os crlticos que expressaram a sua opiniao a respeito da obra de Mignone. Ja foi 
dito anteriormente que Mario de Andrade exerceu forte influencia sobre o compositor. 
Costumava-se ate creditar a ele a "conversao" do mlisico ao nacionalismo.19 
Um dos mais contundentes pronunciamentos de Mario de Andrade sobre Mignone, em 1928, 
e criticando a opera L 'Innocente. Esta critica revela o afeto que sentia, dizendo que ninguem 
prezava mais a Mignone do que ele. Torcia por ele, pois o considerava de valor, mas achava 
que com esta opera, o Brasil estava prestes a perder um valor brasileiro. Seu argumento era de 
que, em ml1sica italiana, Mignone seria apenas mais um, sem acrescentar nada de novo. 
Porem, entre nos, seria de um valor imprescindiveL "A mtlsica brasileira fica na mesma antes e 
depois dessa opera".20 
Essa r~iio violenta de Mario de Andrade ao compositor da opera L 'lnnocente, niio significa 
que niio havia entre os dois um estreito relacionamento. De fato, Mario de Andrade cultivava 
uma grande ~ por Mignone, vendo nele con~es para tornar-se o "compositor do 
povo".21 
Luis Heitor, contrapondo-se as criticas de Mario de Andrade a opera L 'lnnocente, comparou 
Mignone ao talento dramatico de Carlos Gomes. Em sua opiniao, que o mesmo destino 
glorioso de Carlos Gomes aguardaria o" jovem maestro da Republica", se tivesse continuado 
nos moldes que iniciou no L'lnnocente. E justifica o seu posicionamento: "aplaudi essa opera 
por ser inconfundivelmente italiana, de acordo com a proj~ natural do temperamento 
artistico de Mignone". Mas ele continua aplaudindo, tarnbem, a nacionalizayao do compositor, 
elogiando seu formidavel poder de assimilay1io do nosso meio. 22 
Mignone, que musicou poemas de Manuel Bandeira, deste recebeu a seguinte manifestayao 
publica 23: 
"Mignone deu a voz de meia dlizia de meus poemas um timbre de eternidade que 
eles Diio tinham: p& toda a noite dentre da minha noite, igualon em d~ura a miio 
amada naquele carinho em minha testa, reduplicon as gra\'38 e sortilegios de Dona 
Janaina, ungiu de grave religiosidade, ele que se confessa Dii<Kat6Iico, o texto das 
ALEGRIAS DE NOSSA SENHORA". 
1~, Jose Maria. Miisica Contempordnea Brasileira, Sio Paulo, Ricordi, p. 64. 
20 ANDRADE, .Mario de. MUsica, doce Miisica, Sio Paulo, Martins, 1963, p. 239. 
llNEVES. Jose Maria. MUsica Contempordnea Brasileira, sao Paulo, Ricordi., p. 65 
2ZHEJTOR, Luiz. MUsica e Miisicos do Brasil, Rio de Janeiro, Livraria Editora da Casado Estudante do Brasil, 1950, ps. 301, 302 e 350. 
"BANDEIRA, Manuel. Francisco Mignone. Palestra profurida no Teatro Municipaldunmteo Festival do Rio de Janeiro de !9SS. 
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Vasco Mariz, diplomata e escritor, que conviveu com Mignone, tendo-o algumas vezes como 
acompanbador, sobre ele testemunha: 
"Mignone e, talvez, o mUsico mais completo que possuimos. Compositor de primeira 
plana. excelente professor, experimentado regente, virtuoso do piano, acompanhador 
insupenivel, hibil orquestrador, poeta, escritor eheio de verve, tornon-se nma das 
figuras mais importantes da historia da mllsica brasileira. E possni este tesouro 
inestbmivel que tao poneos compositores patricios chegaram a adqnirir - metier, o 
segredo de sen sncesso. "24 
No livro "Mitsica no Brasil", o autor, Eurico Nogueira Franya, diz que Mignone possuia a 
babilidade rara de conhecer segredos da sua D1Usica e da alheia, sendo tainbem urn mestre da 
tecnica orquestral. 25 
Estes comentarios de respeitados autores n3o s6 reafirmam o ecletismo de Mignone como 
compositor, como tambem confumam o valor de suas composi!iX)es no cerulrio artistico 
brasileiro. 
~.Vasco. A Cant;iio Brasiletra, Rio de janeiro, CS.tedrallNL - MEC, 1980, 4a. ed., p. 88. 
"FRANCA, Eurico Nogueira. Mtisica do Brasil, Rio de Janeiro, Bibiloteca de Divul~ Culturnl, serie A XIV. MEC/lNL, 1957. 
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PARTE II- ANALISE 
DivisOes estruturais para a aruilise"': 
• Macro-estrutura: a forma como um todo. 
• Mt\dia-estrutura: segmentos e unidades no processo de desenvolvimento musical, como 
Altura (melodia e harmonia), Ritmo, Dinfu:nica, Textura e Timbre. 
• Micro-estrutura: celulas ritmicas e mel6dicas. 
"WHHTE, John. Analysis of Music, Metuchen, The Scarecrow Press, 1984. 
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CAPITULO 3 ESTUDO No. 1 : "VELHO THEMA" 
3.1 Macro Estrutura 





3.2 Media Estrutura 
3.2.1 Altura 
3.2.1.1 Melodia 
A melodia do tema e caracterizada por utilizar em grande parte graus conjuntos, a exce«;:ao 
dos intervalos de setima e oitava na cadencia final. Observa-se que a linha mel6dica e 
construida sobre a escala deja e6lio: 
I ~, ~e lm 0 nt ii'e 11 e II 




' j 11 ws w Q Jcll g' d d J g d J~ 
' ' ' 
-----
a b c a a 
Desenvolvimento Conclusiio 
~ ~J J w ~~J lQ ¥ ~ Q # ~ 1 ~ 4 
.... ______ .... ____ ...- ------- ----- ----
b b c a b 
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3.2.1.2 Harmonia 
0 tema e as v~es sao construidos a partir da esca1a modal fa e6Jio. Na segunda ~ 
esta escala aparece harmonizada em movimento descendente: 
1 ~~bw ~- I'''W &i; l~t~ ~~i I ? 1,~ I 
A Coda e formada por acordes diminutos e passagens virtuosisticas. A cadencia e apoiada por 
acordes diminutos em movimen~ descendente apoiados sobre fa e mi. Completa esta 
~ a resoluy§o em Fa M, o que nos sugere uma referencia a Terfa de Piccardia n: 
:nTerr;a de Piccardia: intervalo de tef\:a maior acima da tOnica como acorde final de uma composi~ em tonalidade menor, oomum nas fugas 
barrocas. RANDEL, Michael D. Harvard Concise Dictionary of Music, London, The Belknap Press of Harvard University Press. 1978, p.390. 
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3.2.2 Ritmo 
Sem ano~ de barras de compasso, o tema pode ser articulado sugerindo uma ritmica 
conforme os acentos. Na primeira v~, o baixo traz urn ostinato'lflem 514, causando uma 
poliritmia em rela¢<> a melodia do soprano: 
Tema 






~~ "!. '!!. ~ ~ ::: "~ ~ ~ ~· P"! '!. ~ ::: -"!_ :>- :> ~ 
( • • 
~ ::: ~ ~i ~ ~ ::: ~ ~i ~ ~ ~ ~ "! ~ "! - ii 
Na ~ ll, o pedal bannOnico em fa ajuda a segurar o tempo, reforyando a indica¢o de 
andamento para Poco Meno ( ~ =120).Um stringendo poco a poco e marcado, levando a 
segunda variayao ate a Coda que tern caracteristicas de uma cadenzc?', com uma escrita livre, 
declamada e vituosistica 
3.2.2.1 Andamento 
• Tema e Variayao I- Maestoso, Mosso e deciso ( J =176) 
• Variayao ll- Poco Meno ( J =120) 
• Coda - Declamato 
ZSOstinato: um tenDo usado para referir..ge a constante repeti~o de um padrio musical enquanto outros elementos musicais estio contiuamente 
mudando. The New Grove Dictionary of Music and Musicians, London, Macmillan, 1980, Vol. 14~ p. 11. 
29Cadenza: passagem virtuosa inserida perto do :fun de um movimento de concerto ou aria nonnalmente indicada pelo surgimento de uma 
:termata sabre um aoorde conclusive como a tOOica 6-4. Cadencias podem tanto ser improvisadas pelo interprete ou escritas pe1o compositor, em 
Ultimo caso a cadencia e muitas vezes uma importante parte estrutural do movimento. The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 
London, Macmillan, !980, Vol. 3, p. 586. 
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3.2.3 Dinimica 
A diniimica e caracterizada pelo f, ff e Iff do inicio ao :fim. Na segunda :frase do tema a 
diniimica e mantida uniforme ate o intervalo de setima menor, enfutizado pelo crescendo da 
nota fa para mi. 
A mesma diniimica se repete na primeira variayiio; difere apenas no allargando das tres 
iiltimas notas, o que resulta nmna enfuse maior a entrada da segunda variayiio, que e o climax 
do estudo. 
Sinais de acentos: > 
3.2.4 Textura 
0 tema e exposto em mna voz sem acompanhamento. 
Na la. ~o, diferenciando da exposit;:iio, o tema e tratado em oitavas na voz superior, e 
no baixo, tambem em oitavas, surge urn basso ostinato"' furmado pelas cinco primeiras notas 
da escala deja e6lio. 
A segunda variayiio e formada por tres pianos verticais: melodia harmonizada, harmonia e 
pedal de fa. 
Observa-se, que as ~es elaboradas pelo acrescimo de novos elementos ritmicos e 
sonoros ao tema inicial, refor93D1 e ornamentam a linba mel6dica, resultando em quatro 
diferentes texturas, do tema a Coda. 
A Coda traz dois movimentos explicitos intercalados entre si: o vertical, com acordes 
diminutos e o horizontal com arpejos. 
3.2.5 Timbre 
Exposi\)3o do tema na regiiio media do piano. A la. v~ao explora o dobramento da 
melodia. Na 2a. ~ e Coda hli superposiyiio de acordes. 
YJBasso Osttnato: 0 tipo mais comum de ostinato mel6dico, na qual uma unidade mel6dica se repete, geralmente na mesma voz, mais 
ftequentemente aparece na voz mais grave, que no caso e chamado de Basso Ostinato. The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 
London, Macmman 1980, Vol. 14, p. l 1. 
3.3 Micro Estrutura 
• Motivo Mel6dico: caracterizado por notas repetidas, seguidas de notas com 
movim~ por graus conjuntos e sahos de setima menor e terya menor. 
* ll~u 
II II 
Iii" ~u ~e .... .... .... .... 
.... 
• Celulas Ritmicas: 
t J J J ~J iJ ~J 
------- --------
a b 
3.4 ConclusOes para Interpreta~o 
0 interprete deverS. obedecer aos marcatos e virgulas de expressao, pois estes dividem as 
ideias do tema. 
Na primeira variayiio o cuidado deve estar com o peso maior no quinto dedo da oitava da mao 
direita para que a melodia do soprano tenba urn timbre diferenciado das outras notas. 
Embora nao esteja marcado urn pedal no terna e variayiio I, podeni ser colocado urn pedal 
curto em cada seminima resultando em melhor qualidade de timbre. 
Dedilhados diferentes para as notas repetidas no inicio do tema. proporcionam diferenc;a de 
intenc;Bo e independencia sonora entre notas iguais. 
A maior dificuldade na variac;iio ll niio esta nos acordes inseridos, pois estes seguem a uma 
l6gica harmonica e de movimenta<;iio, tornando a execu'(iio auto!lllitica 0 pedal sincopado 
sim, merece uma concentra<;iio maior, pois niio deve quebrar o apoio ritmico natural, exigindo 
urn controle de reflexo consciente do interprete. 
A regularidade ritmica no acompanbamento barrnonico unifica e torna compreensivel o 
discurso musical A Coda deve ser non legato e declamado, porem evitando rubatos 
excessivos que quebrariam a rnetrica da obra 
A partir do trilo em mi no final deste estudo, deve-se pensar no Ultimo acorde como urn 
levare ao proximo movimento, acorde este que devera ter timbres destacados para o baixo e o 
soprano. 
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CAPITULO 4 ESTUDO No. 2 : ''A MORTE DE ANHANGUERA" 
4.1 Macro Estrutura 
Ape~ esta dividida em 3 ~es: 
• A - Compassos 1 a 6 
• B - Compassos 7 a 26 
• A' - Compassos 27 a 37 
4.2 Media Estrutura 
4.2.1 Altura 
4.2.1.1 Melodia 
A ~ A e construida com acordes que introduzem ao caniter tragico do estudo ( compassos 
1 a6). 
Na ~ B, a primeira ~ mel6dica aparece na voz do baixo em tres quialteras com 
mar~ de sfff introduzindo o terna: 
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No compasso 17 (compasso 2 do excerto abaixo), o tema apresenta-se na voz superior, 
reforyado em oitavas, acompanhado por quintas paralelas que formam um ostinato no baixo: 
4.2.1.2 Harmonia 
Acorde inicial de mi m. 0 segundo acorde formado pelas notas alteradas sol #, la #, d6 #, 
re #,fa # e sol # di uma ideia de apojatura com rela9Ao ao terceiro acorde solla d6 mi solla. 
Hi uma rela~ de contraste entre notas naturais e alteradas. Complementando esta ~ao, 
di-se a repeti~o deste mesmo modelo, j{t que os acordes de lti m, mime Fa M precedem 
respectivamente os acordes de si b m, fa m e sol b m, ou seja, acordes formados por notas 
naturais e acordes com predominio de notas alteradas: 
Dramatico, forte e orehestral <•-ss\ 
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Na 8e\)iio B, o centro esta no acorde de si b m. Intercalados a este acorde, que funcionam 
como eixo b.an:nOnico central, aparecem outros dois acordes, Ia m e Ia b m, distantes entre si 
umsemitom: 
Qnintas paralelas formam o basso ostinato que acompanha o desenvolvimento do tema, 
cn!minando nurna passagem onde a melodia e alterada pela nota sol natura} ( compasso 4 do 
excerto abaixo) acompanbada pelo mesmo desenho mel6dico meio tom abaixo, enfutizando a 
ideia da oposi9iio entre sons naturais e alterados a distiincia de meio-tom: 
21 
Acordes diminutos, destacam-se dentro de dois pianos sonoros, marcando o ponto cnlminante. 
Sornado a isto, a oposi~ entre si bernol e si bequadro, verticaliza a re~iio de sernitom 
apresentada ate entiio no sentido horizontal: 
4.2.2 Ritmo 
Constantes mudanc;:as de compassos e andamentos caracterizam este estudo, estabelecendo 
diferentes pulsac;:oes ritrnicas. Uma sec;:iio poliritrnica aparece do compasso 16 ao 22, gerando 
uma instabilidade com re~ a melodia, ideia esta ja aplicada no primeiro Estudo. 
Gnillco das mudanc;:as de compasso: 
Sec;:iio A 
3 
2 2 comp. 1 comp. II~ 2 comp. 1 comp. 
Sec;:iio B 
2 5 12 18 6 7 9 






8 2 comp. lh 
3 
2 
1 comp II ; 4 comp II ~ 4 comp 
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4.2.3 Dinimica 
A insistencia dos ff e Iff na se¢o A dao forya a dramaticidade que permeia a peya, e 
contrastam com a entrada do tema desenvolvido pela mao esquerda (compasso 12), emp. 
0 tema na parte poliritmica da seylio B e interrompido porum acorde de nona com quarta 
aumentada em sfff na regiao aguda. A marc~ de sfff continua em toda a se¢o sempre que 
aparecem acordes em semfnima pontuada ou minima pontuada. 
Segue uma ponte em p levando ao climax e a ultima se¢o sempre emfff e sf ate os quatro 
Ultimos compassos em ppp. A dinamica nesse estudo e abrangente, indo de p a fff, o que 
resulta em dnumiticos contrastes. 
4.2.4 Textura 
A principio a seylio A e caracterizada pela verticalidade na escrita, com uso apenas de acordes. 
Surge na seyao B a celula que dara origem ao tema, sendo este apresentado pelo baixo. Nos 
compassos seguintes constr6i-se o motivo do acompanbamento com um basso ostinato 
utilizando, atraves de aumellta9lio ritmica, o contomo mel6dico inicial do tema: 
DramaUco, forte e orebestral (.O~ssl 
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0 uso de tres registros enfutiza o ponto cnlminante que tern no acorde diminuto o seu climax: 
24 
4.2.5 Timbre 
Predominilncia de ressonilncias forrnadas pelos intervalos de segundas na ~ A e por 
quintas paralelas na seyao B. Contrastes sonoros formados pela comb~ao de acordes nas 
diferentes regioes. 
4.3 Micro Estrutura 
0 principal elemento estrutural e a re~ de segunda maior e menor sempre mantida, tanto 
na construyiio de acordes como na elaborayiio do tema: 
Acordes: 
II ~~~ ~~; Jilt II 
Linha mel6dica do tema: 
9 ,,., ~9 1!11 9 •• II 
4.4 Conclusio para interpreta~o 
Com o uso de tres pautas, utilizando todas as regioes do piano, e dado um tratamento 
sinfOnico ao estudo, o que estabelece maior intensidade de massa e registros sonoros. 
0 pedal marcado deve ser rigorosamente obedecido, pois o compositor indica quando os sons 
devem misturar-se ou nao. Sugere-se a utilizayao do meio pedal na seyao B para destacar as 
duas colcheias que se desenvolverao no tema. 
Em todos os acordes deve-se timbrar as notas extremas, colocando um peso maior no quinto 
dedo, para se conseguir uma definil(ao mel6dica melhor. 
Um dos desa:fios para o interprete neste estudo e a constante mudan9a de compasso que nao 
deve interferir no raciocinio metrico e mel6dico. 
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CAPITULO 5 ESTUDO No. 3: ''A VOZ DA FLO REST A" 
5.1 Macro Estrutura 
• S~ A: Misterioso e Lento ( ~ = 46) 
• S~ B: Vivo ( J =108) Pili Vivo ( J =152) 
• S~ A': lo. Tempo ( ~ = 46) Presto 
• S~ A": Io. Tempo. 








Harmonia de quartas pela justaposiyao das notas do natural e fa # e o pedal barmOnico com 
acordes em quartas": 
Mi:st••rlos;u e Iento (.i.<\8) 
Na transiyao, o pedal d6 natural I fa # e substituido por sib I mi b. 0 acordes de quartas 
mant~m-se na mesma posi~o, e o :fragmento na voz superior e formado por intervalos de 
segundas maiores e menores sendo este :fragmento um trinado aberto: 
~1PERSICHETfL Vicent. Harmorty in the XX Century Music, New York, W.W. Norton&Company,Inc., 1961, p.95. 
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Na sec;iio B, a escala natural de fa ascendente e justaposta a um acorde de mi b m. Este 




Segue-se uma ~ do que foi exposto na ~o A, acrescida da escala pentatonica re b, 
em movimento descendente: 
I'! Tempo (.i-46' 
Nova ponte com acordes que formam uma harmonia de blocos32, finalizando com acorde de 
quintas superpostas no baixo: 
A melodia que se segue e sustentada pelo arpejo sobre a escala pentatonica formada pelas 
notas mi sol lti si re: 
crist4lliAO 
32Harmonia de Blocos. :E um termo genera1izante que implica no movimento paralelo de acordes sem. ievar em oonta as consideraQOes 
normalmente usadas na condu~ da melodia e com uma homofunia constante. PISTON, Walter. Harmony, London, Victor Gollancz Ltd., 
l989,p.487. 
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A mesma transic;ao inicial e repetida, levando a recapitulac;ao das ideias ja desenvolvidas. 
5.2.2 Ritmo 
Sem indi~ de compasso. Sucessivas escalas e arpejos d1io movimento e continuidade a 
mllsica. 
5.2.2.1 Andamento 
• Sec;iio A: Misterioso e Lento ( J = 46) 
• Sec;iio B: Vivo ( ~ =108); Piu Vivo ( ~ =152); Veloce 
• Sec;iio A': Io. Tempo ( ~ = 46); Presto 
• Sec;iio C: Io. Tempo 
5.2.3 Dinamica 
• Sec;iio A 
• Ponte 
• sec;ao B 
Agudo - mf e molto sonora 





Agudo -f decresc. mf cresc. sf 
Medio - p cresc. mf cresc. sf 
30 
Agudo- ppp Sonoro (3 corde) 
• Seyao A' Medi.o- ppp 
Grave - f decresc. ppp 
Agudo -sf/ 
• Ponte Medi.o - pppp decresc. 
Grave - pppp decresc. 
Agudo- mpj pp ppp pp ma sonoro 
• Seyao C Medi.o - ppp (una corda) pp ppp 
Grave - ppp (una corda) pp ppp p 
5.2.4 Textura 
0 estudo inicia com o retorno da ideia de tres pianos sonoros que foi introduzida na segunda 
v~ do Velho Thema. 
• Primeiro plano sonoro: acordes 
• Segundo plano sonoro: escalas ascendentes e descendentes 
• Terceiro plano sonoro: pedal harmOnico 
A transi~ utiliza-se dos mesmos padroes est:ruturrus estabelecidos na ~ A. Ha uma 
mudans:a de registros que resuha em diferens:a de timbres: o acorde de semibreve ltz-re-sol que 
estava na voz superior passa para a voz intermediaria, e o fragmento de semicolcheias da voz 
intermediaria passa para a voz superior, em forma de trinado aberto.O estudo segue em dois 
pianos sonoros na ~B. 0 Tempo I volta com a mesma ideia estruturalja apresentada. 
5.2.5 Timbre 
Pedal harmonico e ressonancias formadas por acordes superpostos. 
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5.3 Micro Estrotura 
celulas ritmicas :fundamentais por plano sonoro: 
Plano 1: acorde 
Plano 3: pedal hannonico 
ll 
.. '-11::~------l-
5.4 ConclnsOes para interpretac;lio 
0 estudo desenvolve urn trabalho de diferenciamento de timbres conforme o caniter de cada 
plano sonoro. As tres vozes, tomando a sec;lio A como exemplo, possuem caracteristicas 
distintas bem especi:ficadas pelo compositor: 
• voz superior - moho sonoro 
• voz intermediaria - una corda 
• baixo - misterioso 
Como a dinilmica predominante e o ppp, o elemento virtuosidade deve ser equihbrado 
timbristicamente em func;lio do elemento poetico, buscado nas frases musicais que passam de 
registro em registro ao Iongo do estudo. Sempre com a dinarnica mais fraca das tres vozes, e 
com os pedais na sua maioria longos, os arcos da voz intermediaria mostram a importilncia 
dos efeitos de ressonilncia. 
Na sec;lio B, temos urn exemplo de soma de ressonilncias. Nao ba linha mel6dica, e as notas 
em si nao sao o foco, e sim, a mistura de sons. 
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CAPITULO 6 ESTUDO No. 4 "NO COQUEIRAL" 
6.1 Macro estrutura 
Os 24 compassos do estudo tern a seguinte distnbui~ao: 
• Se~ao A - Compassos 1 a 10 
• S~o B- Compassos 11 a 19 
• Coda - Compassos 20 a 24 
6.2 Media Estrutura 
6.2.1 Altura 
6.2.1.1 Melodill 




I I ,. ~ ... 
Q-17 ' " 
"SALZER, Felix- Structural Hearing, New YorK, Dover, 1982. Musicalllustn!tions, p2. 
I 
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Na secrao B (Hommage a Debussy), a nota superior do acorde define a melodia: 
A Coda apresenta uma nova frase : 
rit 
ll 
. s. 1 .... ~JI:> , __ ....... 11UJ111lo 
-
- ~ tV t.._ ~ F =F r~.; ~ • ;;: ~ jO 
---





..__-..,'-= __, ;'!"""~----------------;! ~ ~
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6.2.1.2 Harmonia 
A ideia de superpor pianos sonoros pode ser observada ja na estrutura inicial dos acordes, 
quando aparecem superpostos o pedal de do #, e o acorde mi diminuto. Deve-se ressaltar a 
condu~ do acorde no nivel central desta estrutura, que resolve mi diminuto em Fa M, neste 
caso, uma repeti~ da cadencia empregada ao final do Estudo no.l. Por outro lado, se 
analisar os acordes no nivel superior da estrutura, percebe-se que estes sao tambem uma 
repeti¢o de outra ideia presente nos estudos anteriores, ou seja, a contraposi\)ao de acordes 
distantes entre si um semitom. 
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A ~ B expeie o desenvolvimento da ideia de simetria 0 acorde que serve de apoio 
harmOnico, e ele pr6prio uma estrutura simetrica, pois se considerarmos a nota sol como o 
eixo central, as notas complementares deste acorde estarlio posicionadas de fonna 
equidistantes ao eixo central. Assim temos: 
do- re -sol-d6- re 
Os acordes da pauta superior tambem podem ser considerados estruturas simetricas, ja que em 
sua maioria, sao formados por superposi~oes do intervalo de quartas justas, quartas justas 
separadas por uma ter~a maior ou menor, ou quartas justas com uma segunda maior ajuntada: 
A Coda da preferencia a superpos~ de quintas justas na constru9W de seus acordes ao 
contrario da profusao de quartas justas empregado anteriormente 
6.2.2 Ritmo 
A celula ritmica formada por semicolcheias extende-se por toda ~o A, atnando assim como 
urn Iongo ostinato, onde a Unica variante fica a cargo dos intervalos. 
Na se9W B o baixo mantem urn ostinato ritmico impasto pelos arpejos de semicolcheias em 
movimento contrario, uni:ficando o texto musical A voz superior, contudo, altera a sua 
movimenta9W com o aparecimento de quialteras de cinco notas e minimas para finalizar: 
36 
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Ainda a insistencia de grupos aherados ritmicamente moldam o carater ritmico da Coda 
6.2.2.1 Andamento 
• Seyao A - Movendo com muita molleza ( J =72) 
• Seyiio B - (Hommage a Debussy) a tempo ( J =72) 
• Coda - Andante 
6.2.3 Dinimica 
A dinilmica ppp domina toda ~ pois parece ser inten~ do compositor, criar uma 
expressao que sugira uma "nevoa sonora", timbres de pouco brilho na ~ B, onde fuz 
mar~es como: Misterioso, indeciso e vago. 
6.2.4 Textura 




-,..· ..__ ___ ___, 
0 final transforma-se numa pequena ponte a proxima ~, com a u~ do mesmo 




A Coda apoia-se num baixo seguido de acordes e pedal superposto. Urn rapido arpejo em 
quartas conc.lui. o Estudo. 
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6.2.5 Timbre 
Constantes ressonancias formadas por arpejos e pedais que ligam urn arpejo ao outro. 
6.3 Micro Estrutura 





6.4 Conclus6es para interpreta~o 
A valorizat;:iio sonora das notas em marcato e imprescindivel para a compreensao da Jinha 
mel6dica Na ~A o pedal esta em fun~ principalmente da nota d6 #,que eo pedal 
harmOnico. Na ~ seguinte, o pedal esta em :fun~o da melodia marcada na voz superior, 
havendo troca em alguns dos acordes, minimizando assim as dissonancias. 
Para os arpejos em semicolcheias, e muito importante que nao se altere a sonoridade, 
mantendo tambem uma constiincia timbristica, pois nao siio notas individuais que importam. 
Essa regularidade ritmica que permeia toda a peya nao pode ser quebrada; dai o cuidado com 
o equihbrio sonoro dos arpejos mantendo o mesmo peso dos dedos em cada nota, permitindo 
que apenas as notas em marcato apar~ em meio a dinilmica pp. 
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CAPITULO 7 ESTUDO No. 5: "A MENINA DOS CABELLOS COR DE GRAUNA" 
7.1 Macro Estrutura 
0 estudo e dividido em 2 seyoes: 
• Se¢o A - Compassos 1 a 13 
• S~o A' - Compassos 14 a 26 
Dentro desta divisao, observa-se uma distnbui~ao de 13 compassos para cada seyao tornando 
a obra simetrica 
7.2 Media Estrutura 
7.2.1 Altura 
7.2.1.1 Melodia 
Divisao das :fi:ases na voz superior: 





No compasso 12, uma cadencia de 2 compassos apoiada no centro de fa #, conduz a 
reapresent:ayao do tema acompanhado na mao esquerda por arpejos: 
7.2.1.2 Harmonia 
Juntando a melodia ao contexto harmOnico, pode-se notar que do # aparece nao somente 
como o principal centro desta seyiio, mas tambem como a nota fundamental do modo frigio ai 
empregado: 
0 
•• a II 
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A seyao seguinte ree:xpOe os materiais harmOnico e melodico apresentados na primeira seyao. 
No entanto, deve-se salientar a transposiyiio uma quarta acima da melodia inicial a partir do 
compasso 20 ( compasso 8 do excerto abaixo ), nas notas mais agudas da mao esquerda. Assim 
temos a seguinte mudanya do mesmo motivo: 
Na prirneira seyiio: 
Na seyiio final: 
mi-fa#- mi- fa#- do# I mi- fa#- mi- sol#- do# 




Diferentes formulas de compasso para a voz superior e acompanhamento. 
7 .2.3 Dinamica 
• Seyiio A Melodia - p cresc. e allargando I If Iff sff s/ff decresc. pp 
Acomp. -pp I If Iff sff sfff 
• Seyiio A' Melodia - p I e robusto cresc. I cresc. sff sf/1 ppp (una corda) pppp 
Acomp.- ppp le robusto cresc.lcresc. sff s/ffppp (una corda) pppp 
7.2.4 Textura 
Melodia e acompanbamento caracterizam o estudo. A textura do acompanhamento e mais 
densa, como trabalho de duas vozes em acordes: 
• 
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A linha mel6dica ascendente em jun\;iio ao crescendo e allargando marcados na partitura, 




molto acant uato 
>::>>>> 




Na reap~ do tema, a mesma linha do :fraseado e mantida A mudan~ fica a cargo da 
~iio em semicolcheias em forma de arpejos: 
I~ Tempe dolcissimo 
* 
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Cadencia de arpejos e acordes levam ao final, onde e determinado o dO # como centro. 
Acordes como na parte inicial do Estudo. 
7.2.5 Timbre 
Linha mel6dica destacada pela dinamica p com re~ a 2a voz (pp), pedais longos e 
ausencia de acordes em sua estrutura 
7.3 Micro Estrutura 
• celula ritmica da voz superior: 
.JJj).J.JJ 
• Acordes em semicolcheias que formam a celula ritmica do ostinato na ~ao A: 
• F~ em arpejos que formam o ostinato na se~o A': 
J ,J ,J #J 6 E .,._ ?= d 
7.4 Conclusees para interpreta~o 
Novamente deve-se criar timbres diferentes para os planos sonoros, destacando-se a melodia 
Apesar da ~o de duas maos no acompanhamento, e necessario manter urn rigor ritmico 
e timbristico de forma a nao afutar a sonoridade da linha melodica 
0 dedilhado e marcado por Mignone e fucilita a execu~ da mao direita 
No ponto cnlminante deixa-se o crescendo apenas para a voz superior, mantendo a voz 
intermediaria em 1tif com destaque tainbem para o baixo. Assim como o estudo anterior, o 
pedal e longo em fun~o do fraseado. 
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CAPITULO 8 ESTUDO No. 6: "SACY" 
8.1 Macro Estrntura 
Esquema da divisao simetrica de compasso por ~oes: 
A B A Coda 
10 Compassos 9 Compassos 10 Compassos 10 Compassos 
8.2 Media Estrntura 
8.2.1 Altura 
8.2.1.1 Melodia 
0 tema do Sacy aparece claro nas notas agudas da voz superior e constitui-se das seguintes 
notas: 
0 a 0 
II 
Na ~ B, M urna mu~ ritmica do tema, passando este de compasso birulrio para 12/8, 
resultando em deslocamento dos acentos musicais. 
No que se refere ao contexto mel6dico, ja o motivo inicial pode ser entendido como uma 
deriv~ao do material mel6dico do Estudo anterior. Neste caso temos: 
* 
ou 
#a II a #n a #n #- a #n a #-
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transformando-se em: 
lm •• e II II 
que pode ser condensado em: 
... 
II e e II 
8.2.1.2 Harnwnio 
Ja na primeira ~o, observamos o emprego da oposi~o de acordes distantes entre si urn 
semitom, recurso amplamente utilizado no segundo estudo e em seguida reempregado nos 
posteriores. Aqui os 4 compassos iniciais sao transportos melodicamente urn semitom 
ascendente: 
Veloee [.J~INI) '.;;~ 
• • "" 
" !.. ~~ .. ..t J ~ .. :1 T. .J 1..1 -~ t.:f J '! ~ 






Outra repetic;OO evidente de material estrutura1 estaria na construc;OO de acordes atraves de 
superposi\)00 de quartas ou quintas justas. Neste caso, basta observar os dois primeiros 
acordes do movimento: 
Na sec;OO final, esti!o lado a lado as notas representativas das duas tonalidades anunciadas no 
inicio deste movimento, aqui representadas pelos respectivos intervalos de quinta justa de cada 
uma destas tonalidades: 
ltimi e ltibmib 
Quanto ao acorde final, podemos dizer que este em parte confirma La b como principal centro 
do movimento, ja que a presen~ da nota re impede o necessario repouso e estabilidade tonal. 
Por outro lado, podemos afirmar que este acorde e urn reflexo e ao mesmo tempo, a 
reitera.s:ao do principal material harmonico e mel6dico empregado nesta obra, uma vez que 
atraves de redisposi~o do mesmo, nos deparamos com a superposi~o do intervalo de qnarta 
e a formac;OO intervalar por simetria: 
sib mib ltib reb sol 
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8.2.3 Ritmo 
0 que caracteriza este estudo ritmicamente, e que nao ba pausas. A figura da semicolcheia 
domina toda a peya, o que resulta em uma regularidade ritmica que e interrompida apenas na 
entrada da Coda, com ~oes em colcheias. 
8.2.4 Textura 
Duas vozes conduzidas nos mesmos registros. 
8.2.5 Dinamica 
Evolui conforme as exigencias do tema, com destaque para os marcatos nas notas mais agudas 
da voz superior. 0 seguinte esquema acompanha o :fraseado: 
Frase 1 e 2 - pp 
Frase 3 e 4 - mf 
Ponte -f 
Frase 5 e6-p 
Ponte - crescendo 
Frase 1 e 2 ( :repetis:ao do tema inicial) - mp 
Frase 3 e 4 (repetis:ao do tema inicial)- p crescendo ao sff 
Ponte-f 
Coda - p crescendo ate o final 
Acorde conclusivo - sfff 
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8.2.6 Timbre 
Predominfulcia do staccatto para as vozes. As vozes caminham juntas nas regioes aguda, 
media e grave. Efeitos percussivos nos sf da 2a. voz ( comp. 9 e I 0 e comp. 28, 29 e 30). 
8.3 Micro Estrutura 
Elemento melodico fundamental presente na elabo~ do tema: 
t lu• ~e lilt II 
Figura ritmica predominante: ) 
8.4 Conclusiies para interpreta~o 
Este estudo explora a tecni.ca cravistica de dedos: pouca movimen~o de pulso e dedos bern 
articulados. 
Esta tecni.ca acrescida a movimen~o ritmica da o caniter alegre e humoristico ja implicito 
no titulo, contrastando como restante da ohra. 
0 pensamento mel6dico, ritmico e harmonico deve estar totalmente absorvido pelo interprete 
devido a velocidade do andamento dificultar a execu<;iio da pe<;a. 
Recomenda-se urn estudo lento, respeitando todas as marca<;Qes de diniimica, pedal e frase, 
ate gradualmente, atingir o andamento marcado. 
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CONCLUSAO 
Os Seis Estudos Transcendentaes para piano foram compostos no ano de 1931, e trazem 
implicitos no titulo a explo~ das dificuldades tecnicas que o instrumento possibilita. 
Analisando o parfunetro Altura, hli uma tendencia maior do compositor em trabalhar com 
materiais sonoros provenientes do modalismo. V eri:fica-se a importancia dessa tendencia ja no 
primeiro estudo, onde o tema e desenvolvido sempre na estrutura de escalas. 
Quanto ao aspecto do Ritmo, nota-se o uso de ostinatos em praticamente toda a obra Porem 
e tambem utilizado no discurso musical, figuras assimetricas. A questao do Tempo e bastante 
explorada no que se refere a mudan9a5 iusistentes e continuas de compassos, bern como 
poliritmia. 
No parametro Inteusidade, hli efeitos de superposi~o de pianissimo e fortissimo, uso de sfff e 
Estudos onde os pianos sonoros giram praticamente em tomo da dinilmica p, mantendo o 
mesmo nivel de inteusidade do inicio ao fim. 
No que diz respeito ao Timbre, Mignone usa efeitos percussivos, explora ressonilncias e 
trabalha em todos os registros do piano. Podemos veri:ficar que estes efeitos timbristicos estao 
diretamente ligados ao tema de cada estudo, criando uma atmosfera peculiar a cada urn deles. 
Esta re.tavao entre titulo e desenvolvimento em cada peya, da a obra urn carater descritivo. 
Assim temos: 
I- Estudo No. 1: "Velho Thema". Urn tema com varia¢es que pode ter sido inspirado por 
qualquer can~o popular conhecida. 
II - Estudo No. 2: "A Morte de Anhanguera". Caniter tragico, com a introdu~ do tema feita 
na regiao grave do piano. 
ill- Estudo No. 3: "A Voz da Floresta". Uso de glissandos e pedais longos, misturando as 
ressonilncias dos tres pianos sonoros. 0 carater e misterioso. 
IV- Estudo No. 4: ''No Coqueiral". Continuos arpejos na regiao aguda e media do piano e 
dinilmica girando em tomo do pianissimo, formando urn efeito que nos sugere o balan9o das 
folhas de urn coqueiro. 
v- Estudo No. 5: "A Menina dos Cabellos COr de Graima". De todos OS estudos este e 0 que 
possui o carater mais lirico. As frases musicals sao acompanhadas por maos altemadas. 
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VI - Estudo No. 6: "Sacy". Leve e rapido, porem com absoluta igualdade. 0 processo de 
mlios alternadas utilizado no estudo anterior reaparece. 
Observando todos os aspectos em paralelo concluimos que b.a uma unidade entre as ~as da 
obra, causada pela u~ de recursos e processos tecnicos similares: 0 modalismo como 
tendencia na constru~ de melodias, a contraposi~ de acordes distantes entre s1 urn 
semitom, a alternancia de mlios, o uso frequente do basso ostinato eo pedallongo. 
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ANEXO 1 UMA AULA DE FRANCISCO MIGNONE" 
1.1 Introdu~o da aula 
"- mas, a maioria dos meus amigos slio estudantes de mlisica? Sim? Eu vou :fuzer uma 
pergunta muito engras:ada: Que instrumento voce esta estudando? Flauta? Voce? Voce veio 
aqui pra que? estudar ... ta bem. .. e ele? Voce veio estudar o que aqui? E, e? Contrabaixo? Esse 
rapaz, clarineta. .. Mas e engras:ado, niio tern um de voces que veio aqui para estudar mlisica, 
todos vieram para estudar instrumento. Mlisica mesmo pouca gente veio. Ha um interesse 
muito relativo e, na parte de mlisica, ne?" (sic) 
1.2 Sen pai e sua in:fincia 
"Agora vamos fular um pouco da minha pessoa. Eu sou filho de um mUsico. Meu pai tocava 
flauta, piano, clarineta, violoncelo, porque ele estudou, ele era orfiio, num orfanotr6filo, e 
nesse orfanotr6filo ele vivia, estudava Ia, estudo de humanidades e ao contato dos 
instrumentistas ia aprendendo os instrumentos. 0 instrumento fundamental dele era o violino, 
mas ele abandonou pela fJauta, mas depois ele tocava clarineta, oboe, trompete porque estava 
continnamente em contato. Eu acho isso uma coisa que deveria ser feito, porque eu niio 
compreendo que um individuo estude s6 piano, deveria estudar piano e um outro 
instrumento, ou de sopro ou de cordas. Assim ele completou sua educac;ao musical. A 
cornes:ar que um piano hoje, para adquiri-lo e uma fortuna. Piano custa um dinheiriio. As casas 
de ensino deveriam ter instrumentos a disposi9fu> dos alunos, para que eles conhecessem OS 
instrumentos de perto." 
1.3 Contato com os instrumentos 
"Isso aconteceu comigo. Meu pai tinha flauta, violoncelo, piano violino, tinha ate um bombo. 
Eu me divertia com esses instrumentos. Aos 6 anos eu sempre andava batucando aqui e ali. 
Mas o que mais me implicava era descobrir os acordes. Eu devia ter uns 6 anos. Finalmente 
um dia eu descobri no piano o acorde de Do Maior, do-mi-soL Entiio fiquei o dia inteiro 
batendo d6-mi-sol, era um achado pra mim, achava que era uma maravilha tocar do-mi-sol. 
Assim que chegava alguem em casa: 'Que ve como eu toco piano?' chegava no piano 
do-mi-sol, do-mi-sol e ate que niio me tirassem do instrumento vivia tocando isso. Mas meu 
contato foi continuo. "(sic) 
~~ inedita de uma aula de Francisco Mignone para os alunos de mUsica da Universidade de Brasilia, no dia 22 de setembro de 1977 :&ita 
por Vi<:ellte Salles e cedida por este, especialmente para ~ deste trabalho. 
54 
1.4 Vislio de Alferio Mignone sobre teoria musical e seu ensino 
"0 meu pai era contra o ensino da teoria musical Ele dizia que teoria musical se estuda nas 
obras, apenas me deu uma vez um exemplo. Cortou uma ~ em dois em quatro e disse 
esses sao os tempos e tal e acabou. 0 resto foi tudo nas n:ulsicas. Pois que eu nao perdi anos 
nesse ensino da teoria que ainda hoje eu acho muito complicado como eles estiio dando. E nao 
da resultado. Agora quanto a harmonia, o meu pai me ensinou tambem harmonia pnitica Era 
toda rt>aHzada Eu me lembro a primeira liyao de harmonia dele foi a harmon:iza9tio das 
escalas. Eu tenho verificado que muita gente fu:z 4 anos de harmonia numa escola de mllsica, e 
nao sabe harmonizar uma escala. Se eu chamar qualquer aluno de harmonia de quarto ano, 
me sentar no piano 'me harmoniza uma escala', ele nao e capaz. Entao isso eu fu:zia 
intuitivamente. Niio s6 na primeira como na segunda e terceira posiyao. Depois que eu 
aprendi isso, agora voce estuda teoricamente. E ia estudar teoria depois de aprender na 
pnitica E tanto eu fu:zia isso que ainda hoje eu sento no piano e ~o. Vou dar uma ideia." 
(sic) 
(Exemplo no piano, tocando a escala de Do Maior na fundamental e com os acordes) 
"Dentro disto esta toda a m"Usica de Beethoven e de Mozart, eles nao sairam disto. Apenas 
haviam as mod~oes e eram tudo isto aqui que voces estiio vendo. Entiio depois que eu fui 
estudar em harmonia, isto foi uma coisa fucilima. E a apli~, coisa estupenda. Depois ele 
ensinou as cadencias. Cadencia do primeiro grau ao quarto e quinto grau. E dizendo pra esse 
'6, estes acordes sao o tripe de toda a m"Usica'. Quando voce esta por exemplo no acorde de 
do-mi-sol, Do maior, esta no quinto de fa e no quarto de sol. Porque toda mllsica classica ate 
Beethoven, s6 substitui tempo. Tonica, subdomiuante, domiuante." (sic) 
(Exemplo no piano) 
"Depois me ensinava a prolongada." (sic) 
(Exemplo no piano) 
1.5 Ensinando harmonia na pnitica 
"Voce ve praticamente isso em uma aula, a gente ensina aos alunos e fu:zem e aprendem, 
depois manda ler a teoria. Bom, depois modula. Voce pode modular para qualquer tonalidade. 
Voce apanha a domiuante da outra tonalidade. Voce imediatamente modula onde voce estiver. 
Vamos fu:zer uma experiencia. Vou fu:zer com voces: pra onde voces querem ir?" (sic) 
(Os alunos sugerem e ele toea no piano.) 
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"Agora, mais adiante, a mtisica nao obedeceu mais estas regras. A mtisica, especialmente 
impressionista, em Iugar destas relayOes entre acordes procurava os blocos sonoros. Estou 
indo para o grau como se fosse meu ensino mnsical. E estou, o que estou dizendo a voces, e 
como eu aprendi mtisica. Entao, por blocos, e vi que todos os acordes se combinam bern. 
Sempre tern re~ entao por exemplo, estou suponhamos, na dominante de Sol, vou para 
La b." (sic) 
(Exemplos) 
"Quer dizer, sao blocos sonoros que se seguem. Passei para outro Iugar." (sic) 
(Exemplos) 
"Esta parte eu aprendi e precisava fazer todas as combina9<>es possiveis. E, finalmente eu 
descobri, principalmente atraves dos impressionistas a fumosa escala dos 6 tons chamada 
hexafonia, quer dizer 6 tons. Mas acontece que no sistema cromatico, 6 tons tern 2 escalas no 
sistema cromatico, evidente, nao? Sao 12 sons sistema crollllitico, a escala crollllitica. A 
primeira e esta:" (sic) 
(Exemplo) 
"Sornando os dois da 12 sons. Acontece que como eles estao em disposi<;ao de segundas, 
qualquer cornbina<;ao deles e boa. Senhores, estou explicando isto nao para ensinar uma coisa 
nova, como e que eu estudei mtisica. Como e que eu fui evoluido na mtisica. Entao eu 
descobri tambem, porque e uma novidade, eu achava que era urn achado na mtisica, 
resp~ao." (sic) 
(Exemplo) 
"Comecei a combinar duas escalas. Todas as combinayoes possiveis. Isso foi muito explorado. 
Naturalmente, hoje nem fuyo mais isso, foi muito explorado. Fazer por acordes, por exemplo, 
sob cada nota colocada no acorde. Depois cornbinava atraves desse processo que tudo podia 
juntar e tudo dava certo." (sic) 
(Exemplo no piano) 
"Isso deu prase formar urn negocio chamado Politonalismo. Politonalismo que aceita qualquer 
combinayao atraves desse processo aqui. Todas as combinayoes feito disso sao boas. So hem, 
reparem, vamos pegar tres notas: lti-do-si, baixo." (sic) 
(Exemplos no piano) 
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"Isto foi muito aproveitado mais tarde. Com essas complic~oes, e amp~oes e tal e chamado 
Expressionismo musical. Era o Expressionismo. Depois disso veio o Dodecafonismo." (sic) 
(Exemplos do processo de composit;iio do Dodecafonismo. Segue uma parte 
incompreensivel da fita) 
"Todas as comb~oes soam hem, em cima disso fiz minba mllsica Quem usava muito foi 
Stravinsky.'' (sic) 
1.6 Sua filosofia sobre arte 
''Na arte, lni sempre ~ao. Nao existe um autor 100% original, e impossiveL" (sic) 
(Parte dajita incompreensivel) 
"Posso perfeitamente fuzer uma mU8ica sem nenhuma melodia. 0 melhor e criar. E, a mU8ica 
para mim, estou de acordo com os melhores mU8icos, o proprio Stravinsky, mUsica sem 
melodia nao tern ra.zilo de ser. A melodia e a base da mUsica A melodia e o fio condutor de 
uma comunicabilidade interior, a exterioridade. A melodia nao quer dizer que seja quase 
Schubert, nilo, melodia e urn segmento de notas que nos traz uma ideia musical. See uma 
ideia musical, nao existe urn compositor que nilo tenha sua ideia musical. Ele pode ter 
principios diferentes e tal, mas ele deve ter uma ideia musical. Arte sem ideia nilo existe. Nao 
acredito que exista arte mesmo na plastica, sem ideia, sem um por que, uma finalidade e urn 
por que. As vezes urn compositor nilo quer que 'ah, eu escrevo s6 pra mim. .. ', e verdade mas 
esse 'pra 1IIini ja ve. As vezes o compositor diz 'ah nao me incomodo com o que dizem eu 
escrevo s6 pra mim, entao esta escrevendo pra alguem." (sic) 
"Isso e o principio que adoto, essa e a minba filosofia sobre a arte, que eu nilo quero que seja 
imitada, mas eu tinha que expor. Eu vim aqui pra expor quem eu sou e quem eu nao sou. Eu 
sou assim, e quem me conhece tanto, que ve quando me criticam, eu agrad~. 0 critico 
sempre se coloca numa posi91to estetica que tern que se receber o que ele diz. Eu nunca vou 
contra urn critico, mesmo quando estou vendo que ele esta errado, nao posso ir, porque ele 
esta exprimindo urn ponto de vista, entao eu acato. Se nesta critica lni elementos pra eu me 
evoluir, aceito. Senao, nilo me atinge e eu deixo passar. Esta e minba arte." (sic) 
"Agora, eu quando crianc;:a, escrevia mU8ica popular escondido de mim mesmo e de meu pai 
sobretudo, entao para que nilo soubesse que era eu, adotei urn pseudonimo: Chico Boror6. E 
muita mUsica minba foi gravada pelo Chico Alves, Francisco Alves, e ainda outro dia eu vi urn 
disco com o nome Chico Boror6, entilo eu achei uma ~ das ingenuidades que eu tinha 
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naquela epoca. Entao eu vou tocar para voces um trecho do Chico Boror6. Musica 
perfeitamente dans:ante, nacionalista, 1913, 1914 voces nao tinham nascido." (sic) 
(Exemplo) 
"Hoje em dia escrevo m1lsica que mais entendo. Quero escrever mais mel6dico escrevo, quero 
escrever mais complicado escrevo, porque hoje em dia, tenho domiuio completo da tecnica. 
Isso nao e fulta de modestia, por que um sujeito muito modesto e humilde eu e que repilo. 
Todo camarada que com~ a fular 'a minha humilde pessoa', e acabou. Falou em humildade ja 
estil valorizando uma qualidade que ele tern, humilde: 'essa minha humilde contrib~ .. .'. Ele 
tal tentando uma bobagem porque ele estil todo orgulhoso. Por isso quando fhla em humildade 
nao, eu falo em ingenuidade, isso sim. Eu tinha muita coisa ingenua. Eu tinha muita mUsica 
minha, mesmo escrita na maturidade que e ingenua. olhando atraves dos anos a gente 'como 
foi que eu escrevi esta besteira', e muita m1lsica minha que eu nao gosto e aceita e e tocada.. 
Agora nao sei quem e que estil enganado, see quem toea ou e 0 autor, ha uma distfulcia tiio 
grande. Quando eu OU4YQ esta Congada, eu tenho vontade de fugir, mas todo mundo toea essa 
Congada, nos conservat6rios eu OU4YQ esta Congada, 'Mestre toea a sua Congada.' 
Des~o ... " (sic) 
"Born, eu disse o que tinha de dizer sobre a minha vida. Eu tenho o prazer de estar em contato 
com voces. Eu gostaria tanto que se pudesse criar aqui, e uma sugestiio, dar um curso pratico 
de harmonia. Ha tempos eu dei um curso pratico de harmonia, entao co~ou com sete, 
chegou a ter 35 alunos de harmonia pratica. Entao enquanto eu fuzia as exposi9oes vinha mais 
gente. Tivemos que montar outras turmas. Quando eu comecei a dar exercicios para fazer em 
casa furam sumiudo. Entao fiquei com 6 alunos, por causa do deverzinho de casa, eles nao 
tinham tempo. Agora, enquanto eu dava as aulas para analisar eles achavam formidavel. 
Agora, trabalho em casa, ha uma resistencia nesta parte af. Depois eu vi que estava errado, 
que nao devia ter feito. Eles teriam continuado, para mais adiante talvez tivesse conseguido 
fazer a1guma coisa." (sic) 
"Agora eu quero contar um epis6dio. Em geral, o professor esquece do aluno. 0 professor e 
que deve estudar o aluno. Se o professor nao estuda o aluno nao e professor, nao e born 
pedagogo. Ele precisa ensinar ao aluno, ver o que ele precisa :fuzer. Eu vou citar s6 um 
exemplo: nessas aulas que eu dava chegava a usar um acorde de setima diminuta. Oitenta por 
cento nao havia entendido o acorde de setima dimimuta que voces conhecem. Se 
atrapalhavam todos e eu me perguntava por que eles nao entendem. Deve ter um processo. 
Finalmente me deu na telha, como o Padre Vieira, e disse: ja sei qual eo processo! Todo 
acorde de setima diminuta eles colocam, poem na ordem terceira, descobrem a sensivel. Foi 
dito e feito. Cheguei na aula, expliquei isso e pronto. Qualquer acorde de setima dimimuta p5e 
em ordem terceira a fundamental e a sensivel e voce sabe onde estil." (sic) 
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(Exemplo no quadro) 
"Outra: perde-se quase dois dedos ao ensinar a sexta napolitana. 0 aluno estuda operada, 
abaixada. A coisa mais simples do mundo ensinar a sexta napolitana, em cinco minutos se 
ensina o aluno." 
(Exemplo no quadro) 
"Levam 4 aulas pra ensinar. Agora chego aqui nunca mais se erra na vida. Me lembro que 
bavia um ilustre pianista que ainda esta em atividade. Ele me perguntou: 'me explica esse 
neg6cio de sexta napolitana, como e, como nao e' . Eu disse: 'senta no piano'. Mandei fuzer 
assim, assim. Ele disse: 'Ah, e isso? 'Poise, mas voce nao descobriu, eu descobri'. (sic) 
(Exemplo no piano) 
"Ate na propria Tarantella de Chopin tem a sexta napolitana. Entao o professor tern que 
estudar 0 aluno, porque 0 aluno nao entendeu. 0 ideal para 0 professor e dividir turmas. 
Turma A, os que tem possibilidades, B os rnedianos, e depois os mediocres. Deixar os 
mediocres estudar. Por que as vezes os mediocres parece para ele, nao e mediocre. Ai que o 
professor tern que estudar mais. Porque o que aprende, nao adianta, ja aprendeu, ensinar o 
que, ja aprendeu. Entao vamos pegar os outros, porque nao aprendeu, o que que acontece. 
Ensinar o processo. 
1. 7 Despedindo-se 
"Boru, entiio muito obrigado pela atenc;ao, espero proximamente vir aqui e fazer o que eu 
disse, dar umas aulas de harmonia pratica e que mesmo os alunos de harmonia possam 
praticar e sentar no piano e imitar Liszt 'me :fuz esta cadencia, modula pra ell, modula pra Ia' , 
e um manancial de coisas para trabalhar. Sem material nao se constr6i. Quando eu quero 
conseguir urna casa, primeiro essa planta, fundamental, as paredes, telbado. Bom, comec;ar por 
telbado, uinguem consegue, o telbado nao se segura. Entiio muito obrigado, espero 
proximamente voltar ter o prazer de ter urna audiencia um pouco maior, porque eu gosto de 
comunicar aos outros o pouco que aprendi, e modestamente fulando, e sem humildade, ta 
bom?'' 
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ANEXO 2 FONTES DE PESQUISA 
• Biblioteca do Instituto de Artes da UNICAMP. Campinas, S.P. 
• Biblioteca Municipal Mario de Andrade de Sao Paulo. Sao Paulo, S.P. 
• Instituto de Estudos Brasileiros da USP. Sao Paulo, S.P. 
• Biblioteca da USP. Sao Paulo, S.P. 
• Biblioteca do Conservat6rio Brasileiro de MU8ica Rio de Janeiro. RJ. 
• Biblioteca Nacional. Rio de Janeiro, RJ. 
• Biblioteca da Escola Nacional de MU8ica, UFRJ, RJ. 
• Acervos particulares de : 
. Maria Josephina Mignone (Rio de Janeiro) 
. Joel Bello Soares (Brasilia) 
. Vicente Salles (Brasilia) 
. Neusa Fran~ (Brasilia) 
• Entrevistas com a pianista Maria Josephina Mignone, viuva do compositor e com o 
pianista Joel Bello Soares, interprete da Uni.ca grav~ dos Seis Estudos 
Transcendentaes ate a data de conclusao deste trabalho35• 
35 A pianista Guiomar Novaes, a quem a obra foi dedicada.., gravou pela RGE/Fermata apenas o primeiro dos seis Estudos: Velho Tema, 
confurme consta do catalogo ComposiJores Brasileiros: Francisco Mignone. CaufJogo de Obras, Ministerio das Re!ai;Oes Ext:eriores, 
Depariamento de Coopera¢<> Cultural, Cientffica e TecnolOgica, 11 de fuvereiro de 1978. 
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